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音楽学習における楽譜とその読譜指導
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は　じ　め　に
　r音楽は魂の憩いの場であり，入生の砂漢の泉である。」と丁・マーセルは教育におけ
る音楽の存在理由について定義づけ，rすべての感覚媒体の中で，音がいちばん感情と深
い関係を持っているものである。そこで，人間が安定した感情を保ち，幸福な生活ができ
るようになるためには，子どもの時から，知的経験に匹敵するだけの感情経験の機会を与
えることであり，それをもっとも多く提供するものが音楽である。それ故，音楽は，あら
ゆる芸術の中でもっとも純粋に感情的なものであり，この点が音楽芸術の本質であって，
この本質が，正しい音楽教育の重要な手がかりとなっている。」〔註1〕と述べている。
　この様な存在理由によって学校教育に位置づけられた音楽学習は，音楽的感情を経験す
る場であり，言いかえれば，学習者が，音楽を表現したり，鑑賞したりして感動し，感情
的に満足感及び幸福感を味わう場であると言えよう。即ち，初めは，その音楽が指導者に
よって提示されたものであっても，学習者の一人一人が積極的に，主体的にその音楽に取
り組み，自分達の努力によって，長く，苦しい道のりを克服して，音楽的歓喜と美的感動
に到達したとき，本当の意味における「音楽の楽しさ・美しさ」を味わうことができると共
に，音楽の存在価値を認識すると同時に，音楽学習に対するより積極的な意欲が湧いて来る
のである。そこで指導者は，学習者が音楽に取り組むとき，また途中で行き詰ったとき，
あるいは最後の完成に向かうときなどのエネルギーの補給者であってもらいたいものであ
る。J・マーセルも「指導者の本当の任務は，教育的に望ましい成果が生ずるような環
境を準備し，それを保持することである。そして，指導者が，協力的な指導性を持って，
生徒の仕事仲間となることである。」〔註2〕と述べている。
　さて，音楽学習において，指導者は，先づ学習者に音楽の概観を把握させる必要があ
る。それには，聴覚と視覚を使う2通りの方法が考えられる。前者は聴音的な能力を働ら
かせて，主にレコードや教師による範唱や範奏から聴き取る方法で，これは，やや物真似
的な要素が強く，主に幼児及び低学年の学習方法として活用されるいる。後者は視覚的な
能力（読譜能力）を働かせて，楽譜から，学習者が自分のカで音楽を引き出す方法であ
り，これ等2つの音楽学習の導入における基礎的能力は，音楽を把握するために無くては
ならないものである。ところが，最近，指導者がこの読譜指導を誤って認識し，指導して
いるために，多くの学習者を読譜嫌いにさせると共に，音楽嫌いに激でしてしまってい
る。これは，学校音楽教育にとって誠に由由しき問題である。そこで，学校音楽教育におけ
る音楽と学習者の間に介在する教科書の楽譜と，その読譜の正しい指導のあり方につい
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て，ここに小論を提することにした次第である。
1　教科書の教材と楽譜
　明治5年学制頒布によって，わが国に学校教育が開始され，音楽教育は「唱歌」という
名目で設定された。ところが当時はまだ指導者も，教科書も無く，暫くの間はr当分之ヲ
欠ク」ということで開店休業の状態が続いたのである。そこで，当時アメリカの師範学科
を学び，音楽教育を身につけて帰国した伊沢修二は，明治12年IO月に音楽取調掛を創設
し，早速唱歌教育の教材作成と指導者の養成に取り掛ったのであった。やがて，明治14年
11月文部省音楽取調掛編纂による唱歌教育のための教科書「唱歌集」初編が出版された。
この教科書はr東西二洋の音楽を折衷し，我国に適したものを制定する」主旨のもとに作
られたもので，これが，わが国における音楽教科書の最初のものであった。続いて明治16
年に第2編，明治17年に第3編が刊行された。
　この「唱歌集」初編は，巻頭のr緒言」に続いて，最初の3頁に，音階階段図と音階練
習，及びト音記号による五線譜と数字譜による，教師と生徒の読譜練習例が掲載されてい
る。これは今日の音楽学習において重要視されているソルフェージュに該当するものであ
る。次に続く教材曲は，全部で33曲あり，全て西洋音階による長調の曲で，ト音記号によ
る五線譜によって掲載されている。その第1曲目の「かをれ」から第ll曲目の「桜紅葉」
までは，ハ長調のドから始まりドで終る曲ばかりで，5度音程内の音階的順次進行による
単純な旋律でできていて，それ等は全て4分音符を中心にして書かれている。また，これ
等の教材は，非音楽的というよりもむしろ読譜練習用に作られた音階的旋律に歌詞がつけ
られたもので，音楽的魅力に乏しい曲ばかりである。しかし，第20曲目のr螢」（この曲は
現在歌われている『螢の光』である。）はト長調，次の第21・22曲目はへ長調，第23曲目は
二長調というように，ハ長調以外の曲がすでに13曲も掲載されていて，r螢」のような外
国曲は，全く編曲や改良が加えられないままの姿で掲載されている。またこの初編には，
日本の伝統音楽やわらべ歌，及び民謡の類は一曲も見あたらない。なお，これ等の旋律
につけられた歌詞は，花鳥風月を歌ったものが多く，他の何曲かは，徳育的な歌詞のもの
である。これを見ても解るように，当時の唱歌教育の目的は，音楽を教育するということ
よりも，五線譜を読むことを先づ教え，教材によって五線譜が読めるようになること。及
び西洋音楽に親しませ，西洋音楽を教育すること。更に，徳育教育に寄与すべく，徳育的
歌詞の内容を教化することであったと判断することができよう。このような教材選曲の傾
向は，直接的には伊沢修二を代表とする音楽取調掛の編集者達の音楽教育に対する教材観
であったことはいうまでもないことであるが，その背景に，当時のアメリカにおける音楽
教育思潮の影響が大きく働いていたことを見逃すわけにはいかない。（註3〕
　また一方，わが国の明治維新による文明開化の外国に対する欧化、思想は，それまでの封
建制度によって守られて来たわが国の伝統芸術，及び邦楽と呼ばれる大衆の芸能音楽に対
する芸術的価値判断を大きく誤まらせてしまったきらいがある。即ち，皇室及び神社・仏
閣において保護されてきた雅楽や声明，及び武士階級の社会にのみ許されていた能楽など
は，高貴な者のたしなむ芸術として高く評価されていた反面，一般大衆の間に愛され親し
まれて来た長唄や三味線音楽などは，町人の婦女子，及び身分の賎しい者のたしなむもの
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として卑下されていた。また箏曲は，盲人にのみ許された音楽であるというように，わが
国の音楽は，それぞれの階級社会，及び特別な事情のもとに伝承されて来た音楽であった
ため，急激な欧化思想と相まって，　r東西二洋の音楽を折衷する」主旨で作曲・編集され
た教科書であったにもかかわらず，わが国の伝統音楽は，教材として，この初編には一曲
も取り上げられなかった。
　このような音楽の教科書編集の傾向は，その後，続いて出版された明治・大正・昭和の
音楽教科書に強い影響を及ぽすと共に，最近まで受け継がれて来たのであったが，昭和33
年度の学習指導要領の改訂において，中学校の鑑賞領域に，鑑賞共通教材として，初めて
日本の伝統音楽が指定され，音楽の教科書に掲載され教えられることになった。〔註4）こ
れは，わが国の音楽教育界にとって画期的なできごとであり，全国に大きな波紋を呼び起
すことになった。更に，昭和44年度の改訂において，日本民謡が中学校の歌唱領域の共通
教材として指定された。〔註5）これ等のことは，わが国の学校音楽教育の新しい門出とし
て見ることもできようが，一方，われわれ日本人にとっては，当然すぎるくらい当り前のこ
とであって，前出の「唱歌集」初編から取り上げられてあるべきであって，このことは，
わが国の学校音楽教育観及び教材観を大きく偏向させて来てしまったと言えよう。
　しかし，この伝統音楽及び民謡を教材として取り上げ，指導することになって，早速大
きな難問題に直面することになった。それは，これ等日本の伝統音楽及び民謡を教科書に
どのような楽譜で表記し，それをどのような方法で学習させるべく指導するかという問題
であった。即ち，これ等の音楽は，昔から口伝の方法によって，師匠から弟子へと教授伝
承されて来たものがほとんどであって，楽譜らしき物もあるにはあったが，それ等は勿論
五線譜ではなく，雅楽・長唄・三味線曲・箏曲・尺八曲など，それぞれの音楽によって記
譜法も全て異っていた。そのため，お互の楽譜に共通性が無く，客観性が乏しかったた
め，教科書に楽譜として掲載することが非常に困難であった。しかし学習指導要領に指定
されたため，一応教科書には，諸種の資料と共に楽譜らしきものが掲載されはしたもの
の，それ等は，非常に不完全なものであると同時に，不十分な資料であった。
　更にまた，それ等の音楽は，楽器や演奏様式及び発声などが，現在の学校音楽教育に携
る教師達が今までに身につけてきた指導技術などと全く異なるために，ほとんどの教師が
最初から学び直さなければならないことばかりであった。尚その上，現在の学校設備も全
く不十分な状態であって，指導が軌道に乗るまでには，まだまだ非常に多くの困難な問題
を解決していかなければならないのである。
　しかし，これ等伝統音楽及び民謡などは，日本民族が大切に伝承し，現代まで継承して
きたわれわれ日本民族の音楽芸術であり，重要且つ貴重な文化財である以上，諸外国の音
楽や現代の日本の音楽などと共に，一日も早く，学校音楽教育の場に，教材として正しく
位置づけられ，指導されるように配慮するべきであって，そうすることが，わが日本民族
はもとより，世界の人類にとって，大切な仕事であり，重大な責務であると考える。
　そうするためには，われわれは先づ，わが国の明治の学校教育開始当時における歴吏的
教訓に範を求め，日本の伝統音楽や民謡及びわらべ歌などの本質的な研究と，その科学的
学問的研究による体系化とを図ると共に，幼・小・中・高・大学を一環とした音楽教育の
教材にふさわしいものを精選し，合理的で普遍的な記譜法を考案し，教科書作成を急ぐこ
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と，及びそれ等の教科書を使って，幼・小・中・高・大学を一環とした音楽教育体系を認
識し指導できる教師を養成することが，当面最も急がれるべき問題であると考える。
皿　楽譜とその存在価値
　楽譜というものは，言語に対してそれを表記する文字があるように，音を，あるいは音
楽を書き表す文字のようなものであって，〔註6）それは，作曲者の音楽的意図が，最も精
密に記録された資料でもある。演奏者はその楽譜を読むことによって，作曲者の音楽を理
解し，音楽を再び甦らせることができる。それ故楽譜は，作曲者にとって，音高を記録し
表示するための媒体であって，音楽作品を成立させるための手段の一つにすぎないが，し
かし時には創作の場となり，創作の方向を決定づけ，また演奏のあり方を規定する強い強
制力をもって，音楽との密接なかかわりあいを保ちつづけるものである。（註7〕また楽譜
は，音楽のさまざまな活動を支えるまことに重要な拠り所であり，音楽の活動に具体的な
かたちで結びつき，そして音楽生活の規定的な要素となっているのである。（註8〕要する
に楽譜は，作曲者が自分の意図した音楽をある一定の視覚的記号によって表示した図形
（シェマ）あるいは設計図のようなもので，作曲者と演奏者，及び演奏者と鑑賞者との間に
あって，その音楽を内に秘めた視覚的媒体物であると言えよう。そこでたとえ作曲者がそ
の音楽の演奏家であったとしても，思いつきで音楽を演奏する即興演奏（一種の瞬間的作
曲活動）は別として，自分の心の中で推敲を重ねながら音楽を創造していくプロセスにお
いては，楽譜はその音楽のメモ的な存在であり，またその音楽が完成された時点において
は，その楽譜はその音楽の視覚的な分身として誕生したものとなり，その楽譜からその作
曲者の音楽を読み取ることの可能な多くの人びとにとって，作曲者の死後も尚且つ広く永
遠にその音楽を残し伝えることの可能な物となるのである。したがってその楽譜からは，
その当時の音楽文化的背景及び音楽の様式などを理解することができると共に，音楽史を
裏付ける貴重な資料として非常に重要な意味と貴重な存在価値を有しているものであると
言える。
　しかし，楽譜はそれ自体決して鳴り響く生の音楽そのものではない。あくまでも作曲者
が自分の音楽を類推的に視覚化した記号の集形物であって，それを読み取る人，演奏する
人の音楽的能力の如何によって，如何様にも変化しうる可能性を持っている。（だからと
いって演奏者の解釈が恣意的であってよいということを決して言っているのではない。）
そこで，これまでの作曲者達は7自分の創造した音楽を楽譜に転移作成するにあたって，
その時代の慣用的手法の全てを駆使して，漏れ無く全てを正確に表記しようと・したようで
ある。即ち，バロック時代ないしそれ以前の楽譜は，記譜法自体非常に詩的で，表意文字
的要素が強く感じられるのに対して，19世紀以後の楽譜は，極めて写実的であって，表音
文字的な性格を強めると共に，楽典的規約は極めて合理的にフルに活用されるようにな
り，ダイナミックはもちろんのこと，楽曲のもつニュアンスまでも，可能な限り楽譜に書
き表わそうとする傾向が著しく現れてくるようになった。〔註9）ところが現代音楽の楽譜
のように，注問や規約及び特殊な技術的要求などがあまりにも多く書き込まれるようにな
ると，楽譜は説明的になり，視覚的に複雑さと特殊性を増すことになって，普遍性が失な
われると同時に，演奏者に対して強制力及び拘束力が強く働くことになり，演奏者の創造
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性（音楽芸術の世界にのみ認められ，他の芸術の世界には見られない再現芸術としての演
奏活動による創造性）は抑圧され，そこに生まれてくる音楽は，極めて機械的，非人間的
な音響のみが鳴り響くだけの，無味乾燥な音楽になってしまって，作曲者の音楽的生命力
を甦らせることができなくなる恐れがあるのである。
　そこで楽譜は，斯くの如く作曲者と演奏者を心でつなぐ重要な絆の役割を果すものであ
るから，正確な表記と簡素な記載の中に，無限の音楽の広がりと，安易さ及び親近感とを
見る者に感じさせる物であってもらいたい。また演奏者はその楽譜をただ機械的に，無気
力に実音として再現するのでは無く，できるだけ楽譜の向う側にある（楽譜に書かれてい
ない）作曲者の音楽的イメージを生き生きと甦らせようとすることが大切であり，それこ
そが真の音楽活動であって，楽譜が楽譜としての音楽的価値を有することにもなるのであ
るQ
皿　読譜能力の必要性
　楽譜からそこに記録されている作曲者の音楽を読み取るカのことを読譜能力という。
　読譜能力は，本に書かれた文字や文章から，そこに書かれている物語りの内容を読み取
る時の読解力にも似ていて，楽譜の中に潜む作曲者の音楽的イメージを，その楽譜を読む
ことによって，再び生生しい音楽として頭の中に画くことのできる能力のことであるが，
広義な意味では，声，あるいは楽器によって実音を伴った生生しい音楽として再現する≧
ころまで含めて考えられる。そこで素晴らしい演奏家は，初期的な読譜作業としての，楽
譜に示された音楽の表層的なもの（音高・長短・強弱など）の読譜能力は勿論のこと，後
期的な読譜作業としての，楽譜に記されていないもの，楽譜の背後に隠されているもの
（アゴーギクやアーティキュレーション，及び作曲者の音楽的思想など）までも洞察する
高度な読譜能力を有しているものである。
　ところが，最近幼児や子ども達がテレビで聞き覚えた歌をさも得意気に，大きな声で歌
っているのを見かけたり，青年や大人達が盆踊りや，のど自慢大会などで，聞き覚えた流
行歌や民謡などを歌うのを見て，それ等を理由に，楽譜が読めなくても歌をうたうことが
できる，だから音楽教育において読譜能力を身につけさせることは全く不必要であり，楽
譜（おたまじゃくし）は無用であるなどと言う人達がいるようであるが，そのような人達は，
亘項で述べたように，楽譜の存在価値が理解できない人であって，そのような人達の考え方
は読譜能力及びその指導を否定するのみならず，音楽教育をも否定し，全人教育，生涯教
育をモットーとする学校教育の根底に流れる人間形成のための創造的基礎能力（読譜能ヵ
もその中の一つ）の養成を否定することにもなり，延いては未来の社会を築く若者達のた
めの学校教育そのものをも否定することになるのである。
　学校における音楽教育が，ただ単に子ども達の楽しみのためにのみ，また入間生活の息
抜きの娯楽のためにのみ存在するのならば，学校教育の教科の一つとして位置づけされる
必要は更更なく，余暇の遊びとして音楽があればよいのである。しかし，学校における音
楽教育は決してそのようなものではなく，子ども達に音楽的感情経験をさせると共に，音
楽的成長の力〔註10〕を養うことを目的に学校教育の一教科として位置づけられているので
ある。それ故，学校における音楽教育が家庭や社会に出てからの音楽的生活の基盤となっ
168
長崎大学教育学部教育科学研究報告　第25号
て役立たなければならないことは，今更言うまでもないことであるが，ともすると，未来
の家庭や社会の音楽的生活のためにのみ，音楽学習することが学校音楽教育の目的である
かのように誤解して，音楽学習の時間の全てが読譜能力及び楽器の技能を身につける訓練
などに費やされてしまって，学校音楽教育本来の目的から逸脱すると共に，多くのr音楽
学習嫌いの子ども」を生み出してはいないだろうか。
　そこで，学校音楽教育における音楽学習での読譜指導の在り方については，最も注意を
要する問題であって，指導者の十分な認識と緻密な配慮が必要である。即ち，この読譜能
力そのものは，あくまで，楽譜から音楽を読み取るための一つの手段であり，方法であっ
て，音楽学習を展開するための基礎能力の一つにすぎないのである。それ故，指導者はこ
の点を十分認識し，学習者にその必要性を十分理解させると共に，音楽教育に役立たせる
ように指導しなければならない。
IV　読譜法とその指導法
　楽譜から音楽を読み取る場合，楽器を使って弾きながらその音楽の構造などを把握する
方法（器楽読譜法と名づける）と，声で読み取る方法（唱法）との2通りがある。
　（1）　r器楽読譜法」は，読譜作業の前段階として，先づその楽器を駆使する技術の習得
が必要であるという難点はあるが，この技術は高度な演奏技術を必要とするのではなく，
楽譜の音符の位置とその楽器のポジションとの対応が視覚的にキャッチでき，手足の運動
や気息の送り込みによって発音できる程度の初歩的な技術でよいのである。
　この読譜力は，視覚的反射神経と楽器を扱う技術的運動神経とをより迅速に働かせる訓
練をすることによって，より高度に程度（能力）を進歩させることができる。またこの読
譜の初歩的な段階では，知能的な認識機能を働かせなくとも十』分に読譜することが可能で
あり，音楽を把握することができるため，幼児及び小学校の低学年からこの読譜法の指導
を開始することができる。更に，楽器の演奏技術の上達と相まって，音楽を楽んでいる
間に，この読譜能力は自然に高度化され，上達するのである。即ち，器楽演奏の専門家達
は，この読譜能力が発達し，非常に高度な能力の持ち主達であると言える。また声楽演奏
の専門家達も大いにこの器楽読譜法の恩恵にあやかっている。
　そこで，わが国の戦後の学校音楽教育において，器楽教育が年年盛んに行なわれるよう
になり，子ども達の楽器を取り扱う技能も進歩し，程度も高くなってきているので，筆者
は，音楽専門家を目指す学習者は言うに及ばず，わが国の学校音楽教育を受ける全ての子
ども達にこの器楽読譜法を指導し，音楽の全ての領域に活用すると共に，大いにその実践
的促進を計ることによって，音楽学習における「読譜嫌いの子ども」を無くし，音楽学習
の本当の楽しさを味わわすべきであるということをここに強く提唱するものである。
　尚この器楽読譜法を指導実践するにあたって，指導者は，楽器を取り扱う技術指導や，読
譜訓練に学習が偏向しないように，あくまで音楽を楽しむための音楽学習における手段で
あることを十分認識し，留意していなければならない。また，楽器を準備し提供するに当っ
ては，音楽的に美しい音色であることは勿論のこと，その楽器を使って読譜をしようとする
場合に，先づその楽器を取り扱う技術が，その学習者にあまり難かしく無く，複雑でない適
したものを選定するように注意し，できれば，楽譜の音符の位置がその楽器のポジション上
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で視覚的に確認し易いものを選び，音域がより広いものを選ぶようにすることがより望ま
しい。更にまた，そのような楽器が，音楽を学習するもの全てに行きわたるように配慮す
ることも，指導者の大事な責務であると言えよう。
　（2〉声楽に用いられる読譜法のr唱法」には，　r聴唱法」とr視唱法」との2通りがあ
り，「聴唱法」とは，「口伝」の一種で，一般に「口うつし唱」と言われている物真似的
伝授法のことであり，指導者が歌う範唱を，学習者が耳で聞いて模唱し覚える方法であっ
て，非常に具体的で，また微妙な音楽的ニュアンスまで伝達できる長所がある。そこでこ
の方法は，学習者にとっては物真似的に聞き覚えればよいので苦労が少なく，幼児とか初
歩的な学習者に適していると考えられ，主に視唱法の前段階として用いられている。
　しかし，この指導方法は学習内容の全てが指導者に委ねられているため，指導者の指導
内容に対する予備学習が絶えず要求されると共に，新曲に対する指導者自身の学習負担が
更に加わるため，新曲はつい敬遠されがちになる傾向がある。そのため学習者の学習範囲
は狭く，固定化される傾向が強く，発展性が乏しくなる。更にまた，学習者は指導者に対
する依頼心が強く働き，自発性が育ちにくく，学習に対する意欲は消極的で，指導者が不
在のときは学習が成立しなくなる。そのため，このr聴唱法」は，幼児期にとっては必要
且つ多く用いられることが好ましいが，できるだげ早い時期〔註ll〕に，前述の器楽読譜法
に切り換えるべきであると考える。
　（3）　「視唱法」は前述の器楽読譜法と共に音楽学習の中でも最も重要な基礎的能力の一一
つであって，読譜法本来の本質的な意味を持ったものであると言えよう。しかし，この視
唱法を身につけるためには，知的認識能力を必要とするため至難の技とされていて』その
訓練には忍耐と絶ゆまざる努力を必要とするが，音楽学習のための読譜法はこの方法しか
無く，このr視唱力」を学習者に先づ身につけさせることが先決問題であるかめように誤
解され，皿項で述べたように，音楽学習の時間が全てこの視唱法訓練のために費やされる
恐れがあるので指導者は十分注意をしなければならない。即ち視唱力を含む全ての読譜力
は，楽譜から音楽を読み取るための一つの手段であり，方法であるから，学習者が音楽を
楽しく学習していく中で，自然に身につけられ，高度化されていくように，指導者の十分
な認識と配慮がなされることを重ねて注告する次第である。
　さて，r視唱法」にはr音名唱法」とr階名唱法」の2通りがある。
　④　r音名唱法」の音名とは，音組織中の各音を音高で決定した固有名〔註12〕で，歌唱
や読譜の基礎練習のため，個々の音にその音名を付して歌う方法をr音名唱法」と言い，
ドイツ音名を使う方法（A－B－C　dieren）がもっとも普及している。〔註13〕日本の場合，音
名はハ・二・ホ・へ・ト・イ・ロを用いている。音名唱法は，昭和16年から20年頃まで一
時盛んに行なわれたが，現在では音楽理論的に呼び名（ハ長調とか嬰へ音など）とし七の
み使用され，唱法としては使われなくなった。
　④　この音名唱法の一種にr固定ド唱法」　（以下固定ド）と省略する。）という唱法が
ある。’この唱法は調の変化に関係なく，常にrハ音」を階名のrド」に固定して，階名の
「ドレミ……」を音名として歌う方法で，フランス・イタリアの音名唱法はこれに当る。
〔註14）この唱法は，「シャープやフラットのつく音符はつかない音符と同じ名称を もっ
て歌われ，シャープのついた派生音と，その幹音より一全音高い幹音にフラットのついた
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派生音はまったく同じ音高を示すと約束されている。（中略）しかしこの名称からは音楽
のもつ構造が絶対に浮かび上ってこない。　（中略）従ってこの音符名を歌うときには，必
ずその名称の背後にある音の性格，音楽の構造の中でその音がもつ位置，働きをイメージ
しながら，その音を修正しなければならない。」〔註15〕という難点はあるに「しても，「生徒
の学習負担や視唱力育成の問題，そして日本の音階による旋律や器楽学習との関連などを
考えれば，絶対音との関連を考えない固定ド唱法，つまりハ長読みについて将来十分に研
究してみる必要があろう。」（註16〕という伊波氏の意見，及びr今目のように単純な三和
音のみであっても，三度進行二度進行において使われる状況下にあっては，もしわれわれ
の学習がほんとうに美しい響きを目ざすというのなら，読み換えの煩雑さがない分だけ，
固定ドの方が優っている。」〔註17〕という中嶋氏の意見，更にまた「＜移動ド＞で学習して
きた者もく固定ド＞で学習してきた者もく固定ド＞に聴感覚が落着く傾向を示している。」
〔註18〕という繁下氏等の実験考察から，筆者もまた今日のように，楽器の準備携帯が充実
してきた学校音楽教育における読譜指導は，前述のr器楽読譜法」を主とし，　r移動ドの
時はそのつど階名読み替えについやした集中力を，固定ドではその音符の示す音程につい
埜上氏て，自分の声があっているかを注意することに用いることができる」というのr相
対音感による固定ド視唱法」〔註19）を小学校の低学年から併用していくことが最も良い方
法であると考えている。
　この読譜法を指導実施するにあたっては，現在既に移動ド感覚が身についている者が，
感覚混乱を起す可能性がある（現在小学校の5－6年生及び中学生で，既に固定ド感覚が
ピアノ個人指導などによって身についているため，学校の授業で移動ド唱を一斉指導され
ると感覚混乱を起している。埜上氏や筆者も経験している。）ので，その移行期間は指導
者の十分な理解と認識が必要である。　（筆者は合唱講座及び声楽演習において，学生の感
覚に合った方の唱法で読譜をやらせているが，年年固定ド読みの学生が増加している。）
　⑤　r階名唱法」の階名とは音階各度の呼び名をいう。＜ドレミファソラシ＞という7
つの階名は，1025年頃グィード・ダレッツオが考え出したヘクサコルドの階名を元にした
ものといわれている。グィードはr聖ヨハネ讃歌」を利用して，その旋律の中に表われて
いるヘクサコルドの各音を各詩句のはじまりの音節で呼ぶようにした。〔註20）現在では，
12の平均律の音素材から7音よりなる長・短調2種類の音階構成音を選び出し，その音階
の核になる主音をrド」またはrラ」として構成されたくドレミファソラシド＞及びくラ
シドレミファソラ＞の音階構成音名にあてはめて読む唱法のことである。
　⑤　この階名唱法の一種にr移動ド唱法」　（以下r移動ド」と省略する。）という唱法
がある。この唱法は，r調が変化することによって，その音階の基音であるくド＞及び
くラ＞が移動するので移動ドと言う。またこの移動ドは本来純正律的唱法を指向していた
はずのものが，平均律に慣らされてしまって，今日では完全に平均律に変容してしまっ
た。そのため構造的な理解がなされないままに歌われるとすれば固定ドと同じであるが，
階名が音の性格名であるために感情移入や構造的理解はし易い。」（註21〕という利点はあ
るが，調が変わる度に階名読み替えをしなければならないという煩雑さが，学習者を読譜
嫌いにしている最も大きな原因の一つになっている。それを指導者は読譜指導の本質的な
目的をも理解することなく，尚且つ学習者にその必要性を理解させないまま，あえて強引
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に読譜法の練習などをやらせるために，第2の救い難い問題を生み出すことになり，それ
が学習者を音楽学習嫌いに追いやることになってしまっているのである。。
　そこでまず，この第1原因である，　r移動ド視唱法による階名読み替えの煩雑さ」を取
り除くことが先決問題である。そのためには，早急にr器楽読譜法」を小・中学校の音楽
学習の場に全面的に取り上げると共に，小・中学校の音楽学習においては，「移動ド視唱
法」を中止し，　r器楽読譜法」を主体として，それに並行させて，低学年よりハ長調を中
心に，　r相対音感による固定ド視唱法」の指導を開始する。その際，へ長調及びト長調の
曲の視唱は5年生頃からとし，へ長調のB音はrシ」，ト長調のFis音はrファ」と読ま
せ，幹音との違いは楽器を用いて感覚的に把握させるように指導する。
　更に，高校の音楽学習から，音楽理論（調性・音階判別及び楽曲分析等）の理解のため
の手段として，また機能和声学及び旋律学のための手段として，　r移動ド（視）唱法」を
取り上げ指導するのが望ましい。
あ　と　が　き
　「音楽学習における楽譜とその読譜指導」について，どのような音楽（教材）を，どの
ような楽譜（教科書）で，どのような方法（読譜法）により，どのように学習（主体的
に）させるかという学校音楽教育の本質的な在り方を方法論的に述べてきたが，おわりに
もう一度言わせてもらうならば，r楽譜は音楽そのものではなく，読譜はあくまでも手段
であり，方法である。」ということを音楽の指導者は十分認識して，音楽教育の実践にあ
たってもらいたいと申し述べると共に，全ての子ども達が，自から，読譜と「いう音楽への
第1関門を開く能力を身につけることによって，喜んで，積極的に音楽学習に参加し，音
楽を好きになると共に，1日も早く「学校音楽校門を出ず。」の汚名を返上して，ゆとり
をもった学校生活や家庭生活及び社会生活の中で，大いに音楽を万喫してもらいたいもの
であると願うものである。
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